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Carlos Losilla
138 N o añoro mi juventud 
rancis Ford Coppola y George Lucas, 
productores ejecutivos de la vers ión in-
ternacional de Kagemusha, la sombra 
del guerrero ( 1980), no han ocu ltado 
nunca su fascinación por el cine de Kurosawa. De 
hecho, la percepción de la filmografia de este último 
por parte de las últimas generaciones de ciné filos 
t iene mucho que ver con e llo. Para los cineastas 
norteamericanos, Kurosawa es el maes tro de l cine 
de samuráis, e l grandi locuente adaptador de Shakes-
peare, el creador de formas desmesuradas y operís-
ticas. Muchos de los elementos presentes en la serie 
de La guerra de las galaxias (Star Wars; George 
Lucas, 1977) parten directamente de su uni verso 
persona l: los combates a espada, la lucha entre el 
bien y el mal, el culto a la discipl ina y la autoex igen-
c ia ... Y películas como Drácula de Bram S tol<er 
(Bram Stoker's Drncula ; Franc is Ford Coppo la, 
1992) deben mucho a su universo pictórico y cro-
máti co. Martín Scorsese no dudó en incorporar a 
van Gogh en uno de los episodios de Sueños d e 
Aldra Kurosawa ( 1990). Incluso Richard Gere co-
laboró con e l maestro en Rapsodia en agosto 
Carlos LosÍUa 
( 199 1 ). Como ocurre con Mizoguchi y Ozu, Naruse 
y has ta Nagisa Osh ima, la mayor parte de los espec-
tadores occidentales se han formado una imagen de 
Kurosawa que corresponde sólo a una parte de la 
vasta herencia que nos ha dej ado. 
No año ro mi juventud ( 1946) es la historia de una 
muj er, Yukie, que pasa de los agitados sueños de 
juventud a la decepción de la madurez, para llegar 
fina lmente a la aceptac ión de s í misma. El protago-
nismo femenino es bastante infrecuente en la obra de 
Kurosawa, pero no lo es tanto el contexto en e l que 
se mueve esta película: por un lado, la historia del 
Japón desde la invasión de Manchuria hasta la den·o-
ta bé lica en la Segunda Guerra Mund ial; por otro, los 
apuntes políticos que proporciona, desde la reflexión 
sobre la posibilidad de la libertad en una nación de-
vastada por el fascismo hasta la deriva del comunis-
mo en medio de ese entorno caótico. D e todos mo-
dos, No añoro mi juventud no es una película "típi-
ca" del Kurosawa conocido por la mayoría. De la 
misma manera que durante la guerra filmó productos 
propagandísticos, ahora, una vez finalizada la con-
tienda, recurre a su acervo izquierdista y expresa su 
conti anza en el futuro. ¿Oportunismo? Q uizá s í, pero 
igual que puede utilizarse esa palabra respecto al 
Rossellini de Roma, ciudad abierta (Ronw, cilta 
aperta, 1945) en relación con el de La nave bianca 
( 1941) o Un pilota ritorna ( 1942). De hecho, No 
añoro mi juventud podría considerarse la Roma, 
ciudad abierta del cine japonés. En ella, campesinos 
e inte lectuales, comunistas y liberales, unen sus 
fuerzas para construir el nuevo Japón, algo parecido 
a lo que ocurre en la pelícu la de Rossellini con la 
Iglesia, la Resistencia y la población c iv il. Y, curio-
samente, la famosa escena de la muerte de Anna 
Magnani , en pos de una cami oneta que nunca alcan-
zará, tiene aquí su adecuada réplica cuando Yukie, a l 
final , se une a sus compañeras campes inas encara-
mándose a uno de esos vehículos en marcha. 
Pero Y ukie también sabe tocar el p iano, y la primera 
pieza que interpreta para la audiencia es un fragmen-
to de los Cuadros de una exposición, de Mussorgski. 
Son bien conocidas de todos las fluidas relaciones que 
Kurosawa mantuvo con la cultura rusa, sobre todo 
con su literatura, y principalmente con Dostoievski. 
S in embargo, No añoro mi juventud es a lgo as í 
como Guerra y paz, de Tolstoi, aplicada a la historia 
japonesa. Yuki e es una especie de Natasha Rostov 
nipona cuyas ingenuas ilus iones se ven superadas 
poco a poco por la realidad. Al principio la vemos en 
una bucólica excurs ión campestre, acompañada de 
sus dos pretendientes, ltukawa y Noge. Pero esta-
mos en el ini cio de l fascismo, de modo que las auto-
ridades expulsan a su padre, profesor univers itario 
ele talante liberal, ele su empleo en la univers idad. 
Yukie, en rea lidad, quiere a Noge, un intelectual 
comprometido. Pero cuando consigue su amor la 
policía política los deti ene, coincid iendo con el ata-
que a Pearl Harbour, y él muere en la cárcel, en 
extrañas c ircunstancias. Yukie, entonces, se instala 
en casa de los padres de Noge, en el campo, y al lí 
empieza una nueva vida de "sacrificio y responsabi-
lidad", en palabras ele su padre. O "una vida sin 
quejas", como le había di cho su amado con talante 
inequívocamente tolstoiano. 
No obstante, ésta es una película de Kurosawa, y el 
espiritualismo del escritor ruso cede terreno ante la 
condic ión extremadamente física de las imágenes. 
Hacia el final, extenuada tras haber plantado todo un 
campo de arroz con la madre de Noge, la pobre 
Yukie se re fresca sus maltratadas manos en las 
aguas del río, una imagen que se complementa con 
un pequeño jlashback que muestra esas mismas ma-
nos al piano. La secuenc ia ele la plantación, práctica-
mente muda, es un prodigio de composición y mon-
taje, pero sobre todo de sensaciones -el dolor corpo-
ral, la indiferencia de la naturaleza, los cielos som-
bríos, las figuras recortadas sobre fondos en tinie-
blas, la piel mojada por la lluvia-, hasta el punto de 
que ha s ido comparada con el cine de F laherty y 
Pudovkin. No creo que se trate de eso. Para Kuro-
sawa, el cuerpo no sólo está en constante conflicto 
con el entorno, s ino que parece buscar, desear el 
do lor. Al final de su aventura rural, el cuerpo de 
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Yukie resul ta irreconocible: la encantadora mucha-
cha que amó a Noge se ha convertido en una cam-
pesina apergaminada y ojerosa, e l sacrificio y la res-
ponsabilidad s in quejas la han transformado en carne 
doliente, una evolución que la delicadeza de la actriz 
Setsuko Hara, habitual de Ozu, expresa con admira-
ble economía de medios. 
No añoro mi juventud se sitúa, en el fondo, crono-
lógicamente cerca de algunas pelícu las de Kurosawa 
mucho más fami liares para el espectador occidental, 
como E l ángel borracho ( 1948) o Duelo silencioso 
( 1949). Pero ciertos rasgos de esti lo tienen más que 
ver con la excelente La más bella (1944) que con 
estos trabajos posteriores. Se trata de una saga his-
tórica y sentimental que se extiende diez años en el 
tiempo y que, por lo tanto, posee matices noveles-
cos, dotados de un intenso sentido de la narración. A 
Kurosawa, sin embargo, parece interesarte más la 
mezcla, la yuxtapos ición , la acumulación, y por eso, 
ante esta estandarización est ilística que más tarde 
matizaría y perfeccionaría hasta llegar a Rashomon 
( 1950), opone a lguna que otra quiebra destinada a 
provocar en el espectador un cierto distanciam iento 
frente a aquello que se le está contando. Como en 
La más bella, hay falsos remedos de pillow shots, 
s in intención narrativa alguna, pero también sin una 
función sintáct ica defi nida: simplemente están ahí 
para enfrentar la condición inanimada del profílmico 
al rellenado constante que crea la propia narración. 
Cuando Yukie y Noge deciden fonnar una pareja, 
Kurosawa intercala varios p lanos de j arrones con 
flores que se reparten por distintas partes de la casa 
como cuadros de una exposición . Y cuando la mu-
chacha llega a la casa de los padres de él, tras su 
muerte, esa serie de imágenes inmóviles encuentra 
su correspondencia en otros planos fijos que son 
otras tantas instantáneas de la desolación: los carte-
les injuri osos escritos por los vecinos, unos cuantos 
papeles anugados que el viento lleva de un lado a 
otro, paredes desconchadas, te larañas e incluso dos 
planos de un pájaro disecado cuyos ojos sin vida 
riman con la mirada ausente del padre, sentado junto 
al fuego. Cuando Yukie, exhausta, se desploma en 
las escaleras de la comisaría, Kurosawa inserta tres 
brevís imos planos s incopados de los escalones a 
medida que cae, convirtiendo as í la vis ión subjetiva 
en una recreación cubista del accidente. 
Pero hay más. En La más bella, durante la escena 
en que Watanabe toma la temperatura a una de sus 
muchachas, la espera se resuelve mediante varios 
planos medios de su fi gura en distintas posiciones, a 
través de cortes que dejan en off la trans ición de una 
postura a otra. En No añoro mi juventud, cuando 
detienen a la pareja, un p lano fijo muestra a Yukie de 
espaldas, y los dos siguientes la fi lman de frente y de 
perfil , pero con un cartel de identificación en el pe-
cho: el salto espacial y temporal, de la casa a la 
comisaría, es también un cambio de estatus y un 
cambio fisico, del cuerpo li bre a l cuerpo derrotado. 
Otra estación de esa ca ída en el abismo: Yukie está 
en la cárcel, sentada tras los barrotes, y un vigilante 
pasea, con sus pies vistos en travelling, arriba y 
abajo, arriba y abaj o, de modo que cuando vuelve a 
la altura de Yuki e ya ha caído la noche, todo ello con 
el péndulo de un reloj en sobreimpresión. Esa est ili-
zación, esa utilización de los objetos y las figuras 
para obs taculizar la visión, o para hacerla más com-
pleja, otorgan espesor a l re lato y proponen un nuevo 
modelo de cine que Kurosawa no continuó: una 
mezcla de fluencia lírica y distancia deconstructiva 
que seguramente hubiera hecho muy distintas mu-
chas de las películas posteriores de su autor. ¿Será el 
Kurosawa posterior a Rashomon una mera inven-
ción de la cine fili a occidental? 
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